Das Fremdenbild bei J. M. R. Lenz, dargestellt an dessen Plautus-Übersetzungen Die Türkensklavin und Die Algierer by 佐藤 研一
J. M. R. レンツの描く異邦人――プラウトゥスの
翻案劇『トルコの女奴隷』と『アルジェの人々』を
めぐって――
著者 佐藤 研一
雑誌名 東北ドイツ文学研究
巻 52
ページ 187-210
発行年 2009-07-31
URL http://hdl.handle.net/10097/00127113
187
J. M. R. レンツの描く異邦人
――プラウトゥスの翻案劇『トルコの女奴隷』と
『アルジェの人々』をめぐって――
佐藤　研一
はじめに
　十八世紀ヨーロッパは，アンシャン・レジームの根幹をなす絶対主義的王権と
宗教的権威が崩れ出し，市民階層を中核とする近代国家の社会的現実が少しずつ
形成されてゆく。当代ドイツ文学の旗手たちは，かかる転形期の裂け目に身を横
たえながら，新しい文学の創出を志した。その際，ヨーロッパ文化全体を視野に
収め，さまざまな文学的・思想的滋養を吸収しようとしたのである。しかもヨー
ロッパの隣人，すなわち宿敵オスマン朝トルコの軍事力が弱体化の一途を辿り，
第一次露土戦争（1768-74）敗北で決定的打撃を蒙るに至って，イスラーム文化
圏も，一段とドイツ文学尖兵の関心を惹きつけることとなった。かれら尖兵らは，
その強烈な個性と遭遇して，根こそぎ撹乱されるような不安や恍惚を覚えたにち
がいない。のみならず，目指す文学の醸成の契機も培われたのではあるまいか。
　本稿は，このような視点に立って，当代ドイツ文学旗手のひとり J. M. R. レ
ンツ（1751-92）の描くイスラーム文化圏の異邦人像に焦点を定める。すなわ
ち，『ドイツ劇場のためのプラウトゥス翻案喜劇』Lustspiele nach dem Plautus fürs 
deutsches Theater（1774）（以下，『プラウトゥス翻案喜劇』と呼ぶ）所収の『ト
ルコの女奴隷』Die Türkensklavin，および同じくプラウトゥスの翻案喜劇ながら，
永らく忘却の彼方に消え失せていた『友愛はエゴイズムに勝つ，あるいはアルジェ
の人々』Freündschaft geht über Natur oder Die Algierer（1775 作，1991 刊）（以下，『ア
ルジェの人々』と呼ぶ）の両作品に考察の的を絞る。その際，当代流行の「トル
コものオペラ（Türkenoper）」とも比較検討しながら，トルコや北アフリカの異
邦人の描写の特色を浮き彫りにして，レンツの独創性を見極めようと思う。これ
を通して，ヨーロッパと非ヨーロッパの衝突の衝撃の内面化の一端が，明らかに
なるはずである。
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第１章　レンツとプラウトゥス
　プラウトゥス（前 254 頃 -184）の喜劇は，ギリシア新喜劇を基に口語的ラテ
ン語で書かれ，その筋立ては，若者と遊女の恋路に邪魔が入るも，最後には恋が
実る，という類の他愛ないものである。しかも食客，下僕，守銭奴，法螺吹き兵
士ら類型的人物が，唄を歌って路地や広場を縦横無尽に駆け巡る。言葉遊びあり，
下僕の企みあり，人の取り違いあり，滑稽な身振りや殴り合いあり，いわば埃っ
ぽい民衆娯楽劇といえる 1)。
　1772 年の夏，ストラスブール近郊の駐屯地に滞在中のレンツは，プラウトゥ
スの喜劇を矢継ぎ早に翻訳した。その様子は，ストラスブールの文学サークルの
中心人物ザルツマン（1722-1812）宛の同年 9 月付け書簡から窺える。
目下，三冊の本を読み耽っております。解説を飛ばして大判のニュル
ンベルク版聖書を，癪に障るような注釈付の浩瀚なプラウトゥスを，
そしてわが信頼篤きホメロスを。プラウトゥスをまた一作翻訳したの
で，すぐにストラスブールにお送り申し上げます。わたくしのみると
ころ，かれの最良の作品です（もっとも，全作品を読んだわけではあ
りませんが）。2)
　翌年 3 月，ゲーテ（1749-1832）は，ザルツマンから送られたレンツの翻訳を
高く評価して，演劇の原初的生命力の蘇りを期待し返信を認める。
わが国の演劇は，道化役ハンスヴルストの追放以来，いまだゴット
シェート流派に牛耳られております。そのために，道徳と退屈の場と
なっています。（中略）劇場に快活さと躍動感をとりもどす者ならば，
誰でも歓迎いたしましょう。3)
　周知のとおり，ゴットシェート（1700-66）の改革は，ドイツ演劇界において
文学的台本の確立を促した一方，奔放な民衆娯楽劇を排斥する結果ともなった。
その路線上に，「嘲笑喜劇」や「お涙頂戴喜劇」（「感動喜劇」）4) が生まれてくる。
1) Vgl. Manfred Brauneck: Die Welt als Bühne: Geschichte des europäischen Theaters Stutt-
gart/Weimar: Metzler, 1993, S. 233-240.
2) Jakob Michael Reinhold Lenz: Werke und Briefe in drei Bänden. Hrsg. von Sigrid Damm. 
Bd. 3. Leipzig: Insel, 1987, S. 276. 以下，本稿において，同書から引用する場合は，
本文中に巻数（ローマ数字）と頁数（アラビア数字）のみを記す。
3) Goethe, Johann Wolfgang von: Briefe. Hamburger Ausgabe in 4 Bänden. Hrsg. von Karl 
Robert Mandelkow. Bd.l. 3.Aufl. München: Beck, l986, S. l42.
4) 感傷的な市民的美徳により人間関係の縺れが解決して，観客が感動し泣きぬれる
喜劇。ドイツにおける創始者は，当代随一の流行作家ゲラート（1715-69）である。
佐藤研一『劇作家 J. M. R. レンツの研究』（未来社，2002 年），17-18 頁，55-57 頁
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上掲の「快活さと躍動感」とは，ゴットシェート流の道徳臭やゲラート流の感傷
性とは対蹠的な，ピチピチと踊り跳ねるような生命の息吹を指す。レンツにとっ
て，この「大昔からのわが祖国の民衆的趣味」（II 668）に応える演劇――「国
民全体」を観客とする演劇（III 326）の創始者こそ，プラウトゥスにほかなら
ない 5)。プラウトゥスの『トルクレントゥス』Truculentus の翻訳初稿『遊女』Die 
Buhlschwester（1772 作）の末尾に，レンツはつぎのように記す。
　
ソクラテスのように［世間の愚かさに対し賢者の如く］笑える者なら
誰でも，これ［プラウトゥス］ら古代喜劇からこそ，現代ドイツの舞
台の空疎なお喋りよりも，はるかに真・善・美を認めて学ぶであろう。
ドイツの舞台は，面白くもなく教えられることもなく，賢者は煙草に
逃げ道を探し，愚者は退屈のあまり手を叩くしかない。（II 211）
　さて，ゲーテは，前述のザルツマン宛返信のなかで，レンツの翻訳について提
案する。「観客の意に添って」，古代ローマ風世界を今のドイツに合わせるように
と 6)。レンツは，その忠告を踏まえて，場所や人物などを当世ドイツ風に書き改め
現代劇に翻案した。だがストラスブール検閲局は，その「辛辣な時事的批評」の
ために印刷を許可せず（II 845），けっきょく『家庭教師』Der Hofmeister（1774）
同様，ゲーテの尽力によって，ドイツで刊行される運びとなった 7)。これが，『プ
ラウトゥス翻案喜劇』である。ここに収められたのは，『親父さん』Das Väterchen（原
作『ロバ物語』Asinaria），『持参金』Die Aussteuer（原作『黄金の壷』Aulularia），
『誘拐』Die Entführungen（原作『法螺吹き兵士』Miles gloriosus），『遊女』（前述），
そして『トルコの女奴隷』（原作『クルクリオ』Curculio）の五作である。なお，
これとは別に，1775 年，レンツはプラウトゥスの『捕虜』Captivi も翻案している。
これが『アルジェの人々』である。
　なお，『プラウトゥス翻案喜劇』刊行の年，レンツは，『喜劇翻訳者による弁護
の弁護』Verteidigung der Verteidigung des Übersetzers der Lustspiele（1774 作，1884 刊）
のなかで，プラウトゥスもギリシアの舞台にローマ風生活習慣を導入した点を指
摘して（II 694），翻案劇における「現代ドイツ化」の正当性を説く。そのうえで，
読者に向かって，「どうかドイツを旅してご覧なさい。国の隅々で，この絵画［翻
および 96-97 頁参照。本稿では以後，「お涙頂戴喜劇」というとき，市民劇の先
駆けとみなせるゲラート流喜劇のみならず，市民劇の変種とされる 1800 年前後
のコッツェブーの喜劇も含むこととする。
5) レッシングもまた，ゴットシェート批判の立場から，プラウトゥスを「喜劇作家
の父」と称えて，『捕虜』Die Gefangenen（1750）と『三文銭』Der Schatz（1750）
を翻訳している。Vgl. Jürgen Pelzer: Das Modell der ‘alten’ Komödie. Zu Lenz’ Lust-
spielen nach dem Plautus. In: Orbis Litterarum 42 (1987), S. 169f．
6) Goethe, Briefe (Anm. 3), S. l42f.
7) 匿名刊行であるが，出版図書目録には，翻訳者としてゲーテとレンツの両者が記
載された。（II 845）
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案劇］のモデルと出会いますとも」（II 695）という。この翻案喜劇は，当世風ド
イツ人を赤裸々に写し取り，「現代ドイツの腐敗した生活習慣」（II 694）を剔抉
したというのである。
　ともあれ，『プラウトゥス翻案喜劇』に関する書評は，おおむね好評であっ
た 8)。なかでもヴィーラント（1733-1813）が，この翻案劇に，プラウトゥスの精
神の継承と独自の文学的創出を見抜いた点は，刮目に値しよう。かれはいう。
これは，逐語訳でも勝手気儘な模倣（Nachahmung）でもなく，いわば
原作を基にした創造（Nachbildung）なのである。管見では，古典作家
のかかる翻訳例を知らない。翻訳者が原作者に忠実な点は，粗筋と基
本的構想だけである。かれは，天才役者さながら，プラウトゥスの人
物になり切って，思いつくままアイディアや台詞を編み出したが，こ
れはプラウトゥス自身もよしとせざるをえまい。9)
　それでは，当翻案劇の「創造」性は，どのように表れているのであろうか。次
節では，『トルコの女奴隷』を議論の俎上に上らせて，その点を見定めよう。
第 2 章『トルコの女奴隷』
第 1 節　社会批判劇
　まず，『トルコの女奴隷』の原作『クルクリオ』の大筋をいえば，古代ギリシ
アの若旦那パエドロムスは，良家の生まれながら幼女の頃攫われ女郎屋に売られ
た奴隷，遊女プラネシウムと恋仲である。そこで，身請けの金策のため，食客ク
ルクリオ（穀象虫）を小アジア東南端のカリアに遣わす。クルクリオは，若旦那
の恋敵，法螺吹き兵士から指輪を盗み帰国して，その指輪で捺印した偽書で高利
貸しと女郎屋を騙し，若旦那は遊女を身請けする。法螺吹き兵士は激怒するが，
指輪が証拠となって 10)，遊女は生き別れの妹であると判明し，万事めでたしでお
わる。
　レンツの翻案では，舞台が 1760 年頃のウィーンに改められ，登場人物の名前
もパエドロムスがゼバスティアン，食客クルクリオが従僕リップスなどに変えら
8) 主な書評は，つぎに掲載されている。Jakob Michael Reinhold Lenz: Werke in zwölf 
Bänden. Faksimiles der Erstausgaben seiner zu Lebzeiten selbständig erschienenen Texte. 
Hrsg. von Christoph Weiß. Bd. 2: Lustspiele nach dem Plautus fürs deutsche Theater. St. 
Ingbert: Röhrig Universitätsverlag, S. 332-353.
9) Christoph Martin Wieland: Lustspiele nach dem Plautus, fürs teutsche Theater. Frankf. 
und Leipz. 1774. In: Der Teutsche Merkur vom 1774. Bd. 7 (1774), S. 355.
10) プラネシウムは，指輪が父親の形見と気づいて，法螺吹き兵士にその由来を尋ね
る。
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れる。しかも，ギリシア娘プラネシウムはトルコ娘セリマ，カリア在住の法螺吹
き兵士はブタ在住退役将校の法螺吹き兵士，高利貸しはユダヤ人，人攫いで大酒
呑みの遣り手婆はジプシー女に焼き直される。のみならず，法螺吹き兵士がセリ
マを身請けするのも，色恋のせいではなく，「スミルナの奴隷商人」（後述）に売
り飛ばす企みと様変わりしている。原作が，恋敵と身請けを競う騒動話であるな
らば，翻案劇の方は，どうやら奴隷売買組織からの恋人救出劇であるらしい。
　そこでまず，いかにレンツが原作の枠組みを壊しつつ，かれ独自の文学世界に
改鋳してゆくのか，具体的にみてみよう。つぎは，若旦那と遊女の逢引の場面で
あるが，原作，翻案の順で示す。
パエドロムス（プラネシウムを抱き締めて）そうだ，僕がこの世に生き
たいと思うのはこのためなんだ。/［女郎屋の］主人がおまえを引き
離すから，僕はこっそり自分のものにするほかない。
プラネシウム　引き離すですって？　それはできません。/ これからも
引き離せません。わたしの心があなたから離れるのは，ただ死ぬとき
だけです。11)
ゼバスティアン（かの女［セリマ］を抱き締めて）ああ，お前のためなら，
何度死んでもいい――神様に誓って，お前を救わねば，お前を解放し
なくては。奴［女郎屋主人］が，金で思い通りにならないなら，力づ
くでも――
　（中略）
セリマ　あの人なんかに，恋路の邪魔なぞ，できっこないわ。たとい，
あの人があたしを殴ってもよ。そんなこと，絶対に無理。愛に苦しむ
魂が，あたしの体を去りでもしなければ。（II 262f.）
　同じ逢瀬ながら，翻案の方は，男が「神様に誓って（beim hohen Himmel）」と
キリスト教的常套句を用いたり，「何度死んでもいい」と口走ったりすれば，女
も「愛に苦しむ魂 diese liebeskranke Seele」などと応じて，情緒纏綿と描かれる。
恋愛の絆に結ばれるユートピアが，同時代ドイツの文脈に置き換えられ，「感傷
主義」的言辞を操って謳われる。
　もっとも，酔い痴れる間もなく，ただちに従僕へルマンが，「ちょいとばかり
惚れるのもいいですともさ。ですが，正気や理性を失うようじゃ，いいことなんぞ，
ありゃしませんぜ」（II 263）――原作では，奴隷が，「正気で，しかもほんのちょっ
ぴり恋するのはいいですよ。でも正気を失ってはいけません」1 2 ) ――と狂恋をた
11) 山下太郎他訳『ローマ喜劇集』第 2 巻，（京都大学学術出版会，2001 年），191 頁。
12) 前掲『ローマ喜劇集』第 2 巻，192 頁。
佐藤　研一
192
しなめる感想をいい，そのうえで，つぎの台詞を若旦那と交わす。
パエドロムス（のぼせて）王は自分の王国を持て！　金持ちは自分の富
を大事にせよ。/ やれ名誉だ武勇だ，やれ戦さだ闘いだ。めいめい好
きなように獲得しろ。/ 僕の幸せを妬まないかぎり，誰でも自分のも
のを勝手に所有するがいいんだ。
パリヌルス　あのう，パエドロムスさん。ウェヌス様のために徹夜する
と誓ったんですか。/ じっさいね，もうそろそろ夜が明けるころです
よ。13)
ゼバスティアン（はセリマを抱き締めて）ああ，汝ら王たちよ，自分の
王国を守れ，汝ら高利貸しどもよ，自分の金の山を大切にするがいい
――だが，セリマだけは，ぼくから取り上げるな，取り上げるな。
ヘルマン　若旦那，そろそろ寝ましょうや。夜もしらじらしと明けてき
ましたぜ。（II 263）
　翻案では，古代ローマの女神「ウェヌス様」を削るのみならず，「セリマだけは，
ぼくから取り上げるな，取り上げるな」と，ゼバスティアンの台詞は陶酔気味の
調子である。それにもかかわらず，原作同様，身を焼くような色恋が，またして
も従僕ヘルマンによって水を掛けられる（Vgl. II 256, II 286）14)。この点は，特筆
に値しよう。レンツは，感情耽溺を揶揄する乾いた眼差しをプラウトゥスから受
け継ぐのである。
　さらに，重要な点は，この恋の讃歌が，当代ドイツ社会における自由の希求と
も結びつくことであろう。原作の若旦那は，恋人にいう。「ウェヌス様のお加護
があれば，僕は三日以内に君を / この家から出してやる。そして君にふさわしく，
自由の身にしてやる」15) と。レンツは，この台詞をつぎのように叙情的に書き改
める。「神かけて，こんな家にお前を三日も放っておくものか！　気紛れに雲の
上で弧を描く雲雀のように，自由の身にしてやろうとも」（II 264）と。そのうえ，
「自由」をめぐって，ことさらにつぎのような台詞を付け加える。
セリマ　あたしは，自由の身に生まれついたの！　あたしの主人は，天
におわします。――誰にも，あたしの純潔を売り飛ばす権利なぞ，あ
りはしないわ（中略）皇帝までがこんな暴虐を許すなら，神様に訴え
てやる。皇帝よりもお偉いお方に。（II 274）
13) 同上。
14) Vgl. Angela Sittel: Jakob Michael Reinhold Lenz’ produktive Rezeption von Plautus’ 
Komödien. Frankfurt a.M. u.a.: Peter Lang, 1999, S. 318-320.
15) 前掲『ローマ喜劇集』第 2 巻，195 頁。
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ゼバスティアン　人の命を奪う者は，国家から一人の市民を取り去る。
寄る辺のない娘の純潔を売る者は，天から一人の天使を奪うのだ。か
かる呪われた［人の自由を売り飛ばす］悪行の報いには，車裂きの刑
こそ，ふさわしかろう。（II 286）
　「あたしは，自由の身に生まれついたの！」というトルコ娘の呻きは，「トルコ
ものオペラ」の最高傑作，モーツァルトのジングシュピール『後宮からの奪還』
Die Entführung aus dem Serail（1782 初演）のブロンデの台詞を思わせよう。かの
女は，後宮の番人オスミンからうるさく言い寄られると，威勢よく遣り込める。「女
性は，贈り物の商品じゃないわ！　あたしは英国女性，自由の身に生まれついた
の，誰だって，無理強いする奴には刃向ってやる」16) と。あるいは，「自由に生ま
れついた心は，/ 奴隷なみの扱いなぞ，許すもんですか」17) と。アンシャン・レジー
ムのヨーロッパであれ，トルコであれ，かれらは強く「自由の身」を希求する。
　ここで，同じく「自由の身」を切望する従僕を描く，レンツ十五のときの処女
戯曲『怪我した花婿』Der verwundete Bräutigam（1766 作，1845 刊）を垣間見て
みよう。これは，結婚式を控えた若い領主が，従僕を単なる無断外出の理由で「家
畜なみに」（I 226）殴打して復讐されるが，けっきょく軽傷で助かるという事件
を描く。「登場人物のだれもが，「甘く」また「苦い」涙を競いあう」18) とローザ
ノフも評するとおり，時代の好尚にかなった「お涙頂戴喜劇」（前述）の一種と
もみなされうるが，実は，それにとどまらない。誇り高い従僕は，打擲されると，
憤然たる口調でいう。
おれは，奴［領主］の足下に跪かねばならぬ一匹の犬にすぎないとい
うのか。（中略）おれだって，自由な人間だ。奴とおれをへだてるものは，
金だけじゃないか。（I 15）
　この台詞は，トルコ娘セリマのそれと通底しよう。『怪我した花婿』には，社
会の「調和的枠組み」を破壊する起爆力が潜められ，抑圧された従僕や農奴ら弱
者の独立・自由を追い求める「疾風怒濤」の萌芽がみてとれる。
　以上から，『トルコの女奴隷』は，女の身請け騒動という原作の枠組みを突き
破って，アンシャン ･ レジームのなかの内輪の小世界である恋情を讃えると同時
に，自由の希求を謳いあげて，当代ドイツ社会を挑発することが分かるであろう。
16) Wolfgang Amadeus Mozart: Die Entführung aus dem Serail. Stuttgart: Reclam, 2005, S. 
23.
17) Ebd. S. 25.
18) Rosanow, Matvei Nikanorovich: Jakob M.R. Lenz. Der Dichter der Sturm- und Drangpe-
riode. Sein Leben und seine Werke. (Übers. von Carl von Gutschow). Leipzig: Schulze, 
1909, S. 44.
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その意味で，ペルツァーが，レンツの翻案劇を以って，同時代ドイツの社会的文
脈に置換され，従来看過されたプラウトゥスの社会批判的側面が生かされる，と
するのは正しい 19)。このようにみれば，当翻案劇が，前述のとおり，ストラスブー
ル当局から「辛辣な時事的批評」の理由で刊行不許可となったというのも得心が
行く。しかし，レンツの翻案劇が社会批判劇でおわると考えるならば，それは誤
りである。次節では，その点を明らかにしてみよう。
第 2 節　「トルコものオペラ」
　『トルコの女奴隷』は，原作とは異なり，題名をはじめ，「愛の御前会議（[der] 
Diwan der Liebe）」（II 262），「コンスタンティノープル」や「大宰相（[der] Groß-
vizier）」（II 273），および「大スルタン」（II 278）などの言葉によって，トルコ風
装飾が施される。しかも，小アジア西岸の港町スミルナ（現イズミル）の奴隷商人，
「スミルナの商人（der Kaufmann aus Smyrna）」までもが登場する。ゼバスティア
ンはいう。「三年前，ハンガリーかブルガリア出身のいい年の将校［法螺吹き兵士］
が，トルコの奴隷娘に四百ドゥカーテンの値をつけた。（中略）スミルナの商人
に売りつけるつもりさ」（II 258f.）と。あるいは，従僕リップスはいう。
馴染みのスミルナの商人が，かれ［法螺吹き兵士］を来訪し，すぐに
もあの娘［セリマ］とコンスタンティノープルに旅立つつもりだ。一
刻の猶予もならない。大宰相の命令書をみせられたが，三日以内にか
れの下［ハレム］に娘を差し出せ，と書き記してあった――（II 273, 
vgl. II 268）
　くりかえし言及される「スミルナの商人」から思い当たるのが，シャンフォー
ル（1741-94）作『スミルヌの商人』Le Marchand de Smyrne（1770 初演）である。
この一幕もの喜劇の初演がパリで大成功を収めた後，ただちにドイツ語翻訳版『ス
ミルナの商人』Der Kaufmann von Smyrna（1770）が，マンハイム宮廷劇場で上演
された。翻訳者は，レンツとも交流のあった作家兼出版業者シュヴァーン（1733-
1815）（Vgl. III 430）である。翌年，かれはオペレッタと銘打って改訳版『スミル
ナの商人』を上梓した。作曲者はフォーグラ （ー1749-1814）であるが，それ以後も，
1783 年まで五名もの作曲家が曲をつけている。当オペレッタは，1771 年 7 月初
演のマンハイムを皮切りに，ケーニヒスベルク，ベルリン，ウィーン，インスブ
ルック，ドレースデン，プラハなどで上演され，ドイツ語圏全土で一世を風靡し
た 20)。
19) Pelzer, Das Modell der ‘alten’ Komödie (Anm. 5), S. 175.
20) Vgl. Thomas Betzwieser: Singspiel in Mannheim: Der Kaufmann von Smyrna von Abbé 
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　初演の 1771 年 7 月といえば，レンツ二十歳――ケーニヒスベルクにおける学
業を中断し，将校志望の男爵兄弟の無給家庭教師として，フランス領ストラスブー
ルに到着後二ヶ月ほど経った頃である。マンハイムは，そこからわずか百キロの
距離であるが，はたしてマンハイムで観劇したのかどうかは，1771 年当時の書
簡が一切紛失のため，不明である。しかし，このオペレッタが時好に投じた点を
考えに入れれば，ストラスブールの本屋の店頭で，上掲いずれかの書籍を手に入
れたと推測できそうである。いずれにせよ，レンツが『スミルナの商人』を知っ
たものとみても，さほど見当ちがいの評言ではなかろう。
　『スミルナの商人』の大筋をいえば，フランス人ドルナルは，婚約者のアマー
リエとともに地中海で海賊に襲われて，スミルナの奴隷商人，粗暴な守銭奴カレッ
トに売られる。しかし二年前，マルセイユの奴隷市場でドルナルにより自由を得
たトルコ人ハッサンは，カレットからドルナルを，ハッサンの新妻はアマーリエ
を買い戻して，恩返しをする。
　幕が開けば，一夫多妻制を批判する台詞 21) が吐かれたり，くりかえし「寛容
（Grosmuth）」や「思いやり（Mitleiden）」の類の言葉 22) が吐かれたり，大団円で
は「トルコ人はわれらの兄弟」23) と普遍的人間愛を称えたり，いかにも「啓蒙の
洗礼」を受けているかのようにみえる。しかもカレットは，ドルナルから奴隷売
買を難詰されれば，言い返す。
お前たちだって，黒人を売らないか？　そりゃあ，おれは，お前らを
売るともさ。だが，同じじゃないか？　お前らは白人，あちら様は黒人，
それだけの違いさ。24)
　なるほど，かれは黒人奴隷貿易批判を口にする。しかし，奴隷売買自体の罪を
問うことまで，考えがおよばない。つまり，自己正当化の台詞にすぎず，まるで
説得的ではない。
　さらに，ハッサンが大団円で，「われわれ［トルコ人］も，人間性の義務を知り，
それを果たせる」ことをヨーロッパに伝えて欲しい，と諄々と弁じる段は 25)，現
Vogler. In: Mozart und Mannheim. Hrsg. von Ludwig Finscher u.a. Frankfurt a.M.: Peter 
Lang, 1994, S. 120f.; W. Daniel Wilson: Humanität und Kreuzzugsideologie um 1780: 
Die „Türkenoper“ im 18. Jahrhundert und das Rettungsmotiv in Wielands Oberon, Les-
sings Nathan und Goethes Iphigenie. New York u.a.: Peter Lang, 1984, S. 13f.; Walter 
Preibisch: Quellenstudien zu Mozart’s Entführung aus dem Serail. Ein Beitrag zu der 
Geschichte der Türkenoper. In: Sammelbände der internationalen Musikgesellschaft. 10 
(1908/09), S. 451-453.
21) Der Kaufmann von Smyrna, eine Operette in einem Aufzuge. Die Musik ist von Herrn G. 
Vogler. Mannheim: C. F. Schwan, Churfürstl. Hofbuchhändler, 1771, S. 8 und 10f.
22) Ebd. S. 7, 15, 43, 54, 58 usw.
23) Ebd. S. 73.
24) Ebd. S. 43f.
25) Ebd. S. 73.
佐藤　研一
196
代のわれわれからすれば，空々しく，耳障りである。このように，当オペレッタ
は，もっともらしい流行の市民的美徳を並べるだけの「お涙頂戴喜劇」以上のも
のではない。
　『スミルナの商人』はまた，「恋人奪還」を主題とする「トルコものオペラ」26)
のひとつでもある。「トルコものオペラ」には，さまざま筋立てがあるが，その
基本となる雛形は，「ヨーロッパ女性が，トルコの海賊に攫われ後宮に売られ，
太守から愛を迫られる。かの女の奪還を恋人が企てるも失敗し，極刑を受けよう
というとき，太守の慈悲により赦され両者とも故国に帰る」というものである。
なお，後宮の番人は，およそ粗野な酔いどれである。
　このようにみてくれば，『トルコの女奴隷』が「トルコものオペラ」を踏まえ
ていることが分かるであろう。すなわち，「ジプシー女に攫われ女郎屋に売られ
たトルコ女性セリマ」は「海賊に襲われ後宮に売られたヨーロッパ女性」を，「恋
人を身請けしようとするゼバスチャン」は「恋人奪還に後宮に忍び込むヨーロッ
パ青年」を，「女郎屋の粗野な酔いどれの遣り手婆」は「後宮の粗野な酔いどれ番人」
を，「法螺吹き兵士」は「トルコの太守」をそれぞれパロディーとして描くもの
とみて大過なかろう。
　以上の考察が正しいとすれば，『トルコの女奴隷』は，女の身請け騒動話の原
作を下敷きにして，「人攫い」のジプシー女や「高利貸し」のユダヤ人という通
俗的装置を駆使しながら，当世風の「トルコものオペラ」の衣裳を纏う。のみな
らず，第二次ウィーン包囲（1683）から七十余年経つウィーンの舞台に奴隷のト
ルコ娘を登場させて，「トルコものオペラ」の構図を反転させる。これを要するに，
『トルコの女奴隷』は，「トルコものオペラ」のパロディーの器に野放図なプラウ
トゥスの民衆娯楽劇を盛り込み，いっそう面白く仕上げると同時に，フランス革
命前夜のドイツ社会を鋭く見据えて，自由の希求を挑発的に謳うものにほかなら
ない。
　もっともセリマはトルコ人ながら，トルコ人らしい特徴は，その名前以外は一
切描かれることはない。トルコ人とは，単なる粉飾にすぎないのである。それで
は，『アルジェの人々』の異邦人は，どのように描写されるのであろうか。
26) 「トルコものオペラ」には，恋人奪還のほかに，チムールによるバヤズィト一世
捕縛，および息子への仕打ちを悔いるスレイマン大帝を主題に据えるものがある。
以下，本稿では，「トルコものオペラ」といえば，恋人奪還を主題とするものに限る。
Vgl. Preibisch, Quellenstudien zu Mozart’s Entführung aus dem Serail (Anm. 20), S. 430-
476. なお，『スミルナの商人』は，『後宮からの奪還』に影響を及ぼしたと考えら
れている。Vgl. ebd. S. 451f.; vgl. auch Betzwieser, Singspiel in Mannheim (Anm. 20), S. 
132-136 und 143.
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第 3 章　『アルジェの人々』
第 1 節　成立事情
　『アルジェの人々』は，『プラウトゥス翻案喜劇』刊行一年余り後，1775 年秋
のゴッター（1746-97）宛書簡ではじめて言及される。
実は，戸棚に仕舞い込んだままの小品がありますが，まがりなりにも
上演可能な代物です。ザイラー氏［ゴータ宮廷劇場付き一座座長］に，
六ないし七デゥカーテンを支払ってくださるかどうか，お尋ねくださ
い。自分の書いたものを売るのは慣れていませんが，貧窮のせいなの
で仕方ありません。
　せめて，ザイラー氏がこの買い物を悔いないようにと願っておりま
す。これは，プラウトゥス作『捕虜』の真似事（Nachahmung）です。（III 
348）
　日夜働くが暮らしはままならぬ，芝居に手を染めたのが知れ渡り帰郷も叶わぬ，
と一くさりわが身の不遇を託った後，こう，レンツは綴る。作品を売るというの
も，よくせきのことのようである。だがその反面，『アルジェの人々』に対する
自信がみてとれなくもない。
　ゴッターは，翌 1776 年初めのレンツ宛書簡のなかで，当翻案劇を褒めちぎっ
ていう。「なんと心の籠もった，ひたむきな共感！　なんと簡潔な筋！　なんと
飾り気のない動作と台詞！」と。もっとも，かれは構成を五幕から三幕に改めた
り，いくつか表現を和らげたり，主人公の描写に疑問を呈したりもするのだが（III 
362）。
　同年 4 月，レンツはゴッター宛に認める。
『アルジェの人々』の写しをお持ちならば，お送り願います。そもそも，
この作品は，今日の時事的問題のために書かれました。ですから，打
ち捨てておけば，その意味も損なわれてしまいます。（III 439）
　しかも翌 5 月，またゴッター宛に，『アルジェの人々』をハンブルクのシュレー
ダー（1744-1816）27) 一座に売り込み，刊行して欲しい，という。「刊行は，わた
しにとって，とても大切なことです。なにしろ，再読したくても写しがないので
すから」と（III 448）。当翻案劇は，どうやら上演も出版もされなかった模様で
27) 1778 年，シュレーダーは，『家庭教師』を「お涙頂戴喜劇」に改作して上演した。
Vgl. Georg-Michael Schulz: J. M. R. Lenz. Stuttgart: Reclam, 2001, S. 88f.
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ある。現在，レンツの自筆原稿の所在は不明のままであるが，ダウニヒトにより，
1968 年，ハンブルク国立図書館・大学図書館に於いて，ゴッターの手が入った
写しが「発掘」された 28)。これは，特記に値する。この文献学的研究に基づき，『ア
ルジェの人々』も刊行される運びとなった。それはさておき，この翻案劇に対す
るレンツの思い入れは並大抵のものではないことが分かる。それでは，上掲の「時
事的問題」とは，一体具体的に何を意味するのであろうか。以下，本章では，そ
の点を念頭に置きながら，考察を進めたい。
第 2 節　「トルコものオペラ」
　『アルジェの人々』の舞台は，1775 年の南スペインの港町カタルへナである。
その梗概を述べれば，スペインの裕福な商人アロンツォが，十三年前——当時，
一家はバルセロナに在住——アルジェの海賊に攫われた息子ピエトロ（十歳）を，
捕虜交換により奪還するために，戦争捕虜のアルジェの海賊オスマンとその奴隷
ハッサンを買う。この二人が入れ替わって一騒動を惹き起こした後，実はハッサ
ンこそ息子ピエトロであると判明して，幕が下りる。なお，のちほど触れるとお
り，この主要人物三名以外にも，新聞記者マリアーナやスペイン人捕吏等が登場
する。
　原作からは，父親による息子の奪還 29)，および金蘭の交わりを結ぶ主人と奴隷
という主要モチーフが引き継がれる。しかも，あらたにレンツと同時代の社会問
題に関わるモチーフが二つも加わる。すなわち，原作の「食客」の役回りを演じ
る貧乏記者マリアーナには，教養市民の社会的・経済的自立問題が示される。の
みならず，スペインの旧教とトルコ系海賊の根城アルジェのイスラームに表れる
宗教的対立が，翻案劇の中核的モチーフとして登場する 30)。これを以って，当翻
28) Vgl. Richard Daunicht: Freundschaft geht über Natur oder Die Algierer. Die Entdeckung 
eines unbekannten Stückes von Jacob Michael Reinhold Lenz. In: Neue Zürcher Zeitung, 
Nr. 426 (Fernausgabe Nr. 191), 14. Juli 1968, S. 53; Matthias Luserke/Christoph Weiß: 
Arbeit an den Vätern. Zur Plautus-Bearbeitung Die Algierer von J. M. R. Lenz. In: Lenz-
Jahrbuch: Sturm-und-Drang-Studien. Hrsg. von M. Luserke/Chr. Weiß in Verbindung 
mit Gerhard Sauder. Bd. 1 (1991) St. Ingbert: Röhrig Universitätsverlag, S. 59-65. なお，
『アルジェの人々』の刊行は 1991 年である。J. M. R. Lenz: Freündschaft geht über 
Natur. [oder Die Algierer] In: Lenz-Jahrbuch. Bd. 1 (1991), S. 77-91.
29) 原作は，古代ギリシアのアエトリアが舞台。次男が四歳の時，自家の奴隷に攫わ
れてアリスで売り飛ばされる。のみならず，長男もまたアリスの戦争捕虜となる。
そこで父親は，捕虜交換により長男を取り戻す一心から，アリス出身の捕虜を買
い漁る。
30) Vgl. Barbara R. Kes-Costa: Freundschaft geht über Natur. On Lenz’ Rediscovered Adap-
tion of Plautus. In: Space to act: the theater of J. M. R. Lenz. Ed. by Alan C. Leidner and 
Helga S. Magland. Columbia/SC: Camden House, 1993, pp. 162-173. レンツ研究は，そ
の実人生が波瀾に富むあまり，伝記的要素を重視する傾向が強い。その伝でゆけ
ば，『アルジェの人々』も，主人公の親子にレンツ親子を，友愛に結ばれる主人
と奴隷にゲーテとレンツを，二重写しにみられないわけではない。だが，自伝的
枠組みを越えて，当代ドイツの諸問題を描くのみならず（Vgl. ebd.），われわれの
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案劇は，原作とは趣を大きく異にする。『トルコの女奴隷』と違って，もはや一
対一で対応する台詞も見出せず，ただ大筋を借用したにすぎない。
　ところで，アルジェの海賊といえば，オスマン帝国海軍提督バルバロッサ・ハ
イレッディンが思い浮かぼう。プレヴェザ沖の海戦（1536）の勝利により，ト
ルコの東地中海制海権を確立せしめたその人である。アルジェは，かれがスペ
イン勢力を駆逐して以後，トルコ系海賊の拠点として，トルコ人，アラブ人，ベ
ルベル人ら諸民族の坩堝となった。『アルジェの人々』も登場人物の口を借り
て，1775 年のスペインによるアルジェ攻撃失敗のニュースを生々しく伝えるよ
うに 31)，アルジェは「数世紀の間［十六世紀から十九世紀初頭］ヨーロッパの関
心を一身に集めてきた」32)。つまり，レンツの時代もまた，アルジェの海賊による
狼藉は，絵空事どころか，地中海の日常茶飯事であった。当代ヨーロッパ人によ
るイスラームに対する根強い偏見も，異とするに足りない。
　こうして当翻案劇は，ヨーロッパとトルコの対立を書き割りにして，海賊によ
る誘拐や捕虜奪還という「トルコものオペラ」の舞台装置を揃える 33)。アルジェ
の「寛容な太守」の赦しによる大団円を期待する向きもあろう。それでは，これは，
巧みに「トルコ趣味」を加え，観客の人気を当て込んだ単なる娯楽劇にすぎない
のか。あるいは，『トルコの女奴隷』同様，社会批判劇に改鋳されて，独自の劇
的展開をみせるのか。そこで，しばし「トルコものオペラ」に目を転じて，この
問いを解き明かす備えとしたい。
　「トルコものオペラ」がヨーロッパで一世を風靡するのは，とりわけ六十年代
から七十年代，すなわち，トルコ軍が大敗を喫する第一次露土戦争（前述）の
時期に重なっている 34)。前節で論及した『スミルナの商人』や『後宮からの奪還』
など枚挙に暇がないが，『アルジェの人々』同様，マグリブ地方のアルジェやチュ
ニスを牙城とするトルコ系海賊あるいは太守を主人公の一人に据えるものとし
て，つぎがある。『奴隷夫婦，あるいはアルジェのバスティンとバスティエンヌ』
Les Époux esclaves ou Bastien et Bastienne à Alger（1755 初演）35)，『解放された奴隷』
現代社会の問題をも射程に入れると読める点にこそ，文学的意義が見出せよう。
なお，当翻案劇に，肉親の父親や「喜劇の父」プラウトゥスや「啓蒙の父」レッ
シングという三人の「父親」からレンツが自立しようとする心理を読み取る論考
もある。Vgl. Luserke/Weiß, Arbeit an den Vätern (Anm. 28), S. 59-75.
31) Lenz, Freündschaft geht über Natur (Anm. 28), S. 85. Vgl. Kes-Costa, Freundschaft geht 
über Natur (Anm. 30), p. 167.
32) 浜名優美監訳『ブローデル歴史集成 I　地中海をめぐって』（藤原書店，2004 年），
127 頁。
33) ケス = コスタもまた，『アルジェの人々』と「トルコものオペラ」との関連を指
摘する。Kes-Costa, Freundschaft geht über Natur (Anm. 30), pp. 168f. つぎの論考は，
それを踏まえて，当翻案劇をヴィーラントの旧弊な宗教観を批判するものとする。
Kes-Costa, Barbara R.: Ätolien, Algier und das Serail: Entführungsthema und Religions-
ersatz bei Plautus, J. M. R. Lenz und Mozart. In: Carleton Germanic Papers. 22 (1994), S. 
95-105. 
34) Vgl. Wilson, Humanität und Kreuzzugsideologie um 1780 (Anm. 20), S. 17-20 und 32.
35) 翻刻されたものが，以下に所収されている。Rudolph Angermüller: Les Époux escla-
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La schiava liberata（1768 初演），『ヴェルトハイムのアーデルハイト，あるいはチュ
ニスの太守』Adelheit von Veltheim oder, der Bassa von Tunis（1780 初演）（以下，『チュ
ニスの太守』と呼ぶ），『フォルメンテラ島の隠者』Der Eremit auf Formentera（1786
頃初演）（以下，『フォルメンテラ島』と呼ぶ）などである 36)。ここでは，ドイツの「ト
ルコものオペラ」，『チュニスの太守』と『フォルメンテラ島』の両作品を考察の
俎上に載せよう。
　グロースマン（1743-96）作『チュニスの太守』の太守アハメットは，「ターバ
ンを巻こうが，山高帽を被ろうが，誠実な人間はいるものだ」37) と考えるように，
宗教的偏見を持たない。ドイツ人捕虜アーデルハイトを寵愛すれば，「それ［そ
なたの優れた心］を思えばこそ，余は，そなたがいとおしくてならぬぞ」38) という。
のみならず，ドイツ人捕虜の庭師オスマンにも篤い友情を捧げる。後宮のイタリ
ア女の吐く台詞「どんな愛も官能的快楽に尽きるものよ。ましてトルコ人の場合
わね」39) が，近世以降の「野蛮・好色」なトルコ人像を言い当てるとするならば，
内面を尊び，愛を強いない「寛容（Großmuth）」40) なアハメットこそ，「トルコも
のオペラ」の類型的太守像である 41)。なるほど，この両ドイツ人が実は婚約者同
士であり，逃走を図ったと判明すれば，かれの逆鱗に触れて，オスマンは極刑に
命じられるもする。しかし，アーデルハイトへの情愛をチュニスに辿り着いた老
父が涙たっぷり物語る「口説き」では，太守も感極まって，かれらは帰国を許さ
れる。しかも太守はいう。「時には思い出すがよいぞ，そなたたちも，いわゆる
野蛮の地で一人の人間と一人の友を見つけたとな」42) と。観客が泣きぬれる見せ
場であろうが，現代のわれわれからすれば，もの欲しげな恨み節に思われ，薄笑
いでも浮かびそうである。ヨーロッパを震え上がらせた海賊の頭目たる太守も，
いかに寛容であれ，こうして感傷的紋切り型の言動に終始するかぎり，陳腐な「野
蛮・好色」のトルコ人像の裏返しにすぎない。
　なお，この「お涙頂戴喜劇」の散文版が，翌年刊行の『アルジェの太守　劇的
短編小説』Der Bassa von Algier, eine Dramatisirte Novelle（1781）である。冒頭から，
ves ou Bastien et Bastienne à Alger. Zur Stoffgeschichte der Entführung aus dem Serail. 
In: Mozart-Jahrbuch des Zentralinstitutes für Mozart-Forschung der Internationalen Stif-
tung Mozarteum Salzburg. 1978/79, S. 74-88.
36) Vgl. Preibisch, Quellenstudien zu Mozart’s Entführung aus dem Serail (Anm. 20), S. 438-
456; Wilson, Humanität und Kreuzzugsideologie um 1780 (Anm. 20), S. 13f.
37) Gustav Friedrich Wilhelm Großmann: Adelheit von Veltheim oder, der Bassa von Tunis. 
Ein Singspiel in vier Akten. Wien: Logenmeister, 1781, S. 57.
38) Ebd. S. 21.
39) Ebd. S. 41.
40) Ebd. S. 20, 21, 24, 55, 61 usw.
41) 近世の通俗的トルコ人像，および「トルコものオペラ」のトルコ人像に関しては，
つぎを参照。佐藤研一「18 世紀ドイツ文芸にみるトルコ人像――モーツァルトの
『後宮からの奪還』とヘルダーの『民謡集』を中心にして」『ヘルダー研究』（日
本ヘルダー学会編）第 13 号（2007 年），23-49 頁。
42) Großmann, Adelheit von Veltheim (Anm. 37), S. 97.
J. M. R. レンツの描く異邦人
201
「ターバンを巻き，髭を生やすが，まことに理性的」43) と，太守の人柄が称えられ
る。舞台がチュニスからアルジェに移されたり，登場人物の名前も一部変えられ
たり，各国出身の後宮の女性たちの登場場面――その多彩で華美な衣裳が舞台効
果を生むはずだが――がカットされたりするが，大筋は同一である。のみならず，
大部分の台詞も一言一句違わない。この点からも，『チュニスの太守』の人気ぶ
りが窺えよう。
　つぎは，コッツェブーの『フォルメンテラ島』。アルジェの海賊の頭目トルコ
人ハッサンの娘セリマは，捕虜のスペイン青年ペドロを慕うあまり，恋の逃避行
を決行し，アルジェの西北三百六十キロの対岸，港町カタルへナをめざす。だが
嵐に遭遇して，セリマはスペインまで百キロのフォルメンテラ島に漂着する。そ
こで，隠者に救われるが，実はかれこそ，ペドロの死んだはずの父親，しかもハッ
サンの友人でもある。その間，ペドロやハッサンもこの島に上陸。そして，父と
息子，父と娘，恋人同士の三組が，涙にかきくれ赦しあう再会の場面が再三繰り
返されたあげくの果て，セリマとペドロの結婚で大団円を迎える。
　以上のように，筋立てはありきたりである。しかも，感傷的で常套的言い回し
が氾濫する。たとえば，恋人同士は「心をそそる月明かりの夕暮れに誘われ」，「人
気ない四阿こそ，禁じられた快楽の証人」44) となるし，「わが愛」は「あなたの寛
容さのように，限りなく」45)，また「蛇の噛み傷は，良心の呵責よりも疼く」46) の
である。いかにも芝居がかって，新鮮味に欠けるというべきであろう。軽妙な台
詞運びは，グロースマンの比ではなく，注目に値するのだが。
　それでは，つぎに宗教的反目を描く場面をみてみよう。アルジェの海賊は，ス
ペイン船を略奪し気勢を上げて歌う。「湯気立てて，キリスト教徒の血は / 上る，
アッラーの玉座めざして /（中略）/ 兄弟よ，赤く染めろよ，サーベルを / ムハン
マドの名誉のために」47) と。他方，ペドロの従僕は，ムハンマドに冷罵を浴びせる。
「奴は偽預言者。/ 気がふれりゃァ，酒はご法度と宣うわ，/ 利口になりゃァ，妻
を三人娶ってみせるわ，/ 気が荒いときゃァ，ラバの御者なみ」48) と。あるいは，「異
教徒なんざァ，ただの畜生，/ 叩き殺そうと屁の河童」49) と。キリスト教徒からみ
れば，トルコ人は「犬畜生」50) にすぎないらしい。こうしてコッツェブーは，ス
テレオタイプのけばけばしい言葉を操って，宗教的憎悪を描き出す。
　ハッサンはペドロにいう。
43) Der Bassa von Algier , eine Dramatisirte Novelle. Frankfurt und Leipzig, 1781, S. 1. なお，
作者不詳。
44) August von Kotzebue: Der Eremit auf Formentera. Ein Schauspiel mit Gesang in zwey 
Aufzügen. Frankfurt und Leipzig 1790, S. 76.
45) Ebd. S. 99.
46) Ebd. S. 47.
47) Ebd., S. 29.
48) Ebd., S. 29f.
49) Ebd. 42.
50) Ebd. 33.
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貴様，わしを野蛮人と思っておるな。同胞どもの偏見を信じおって。
貴様らヨーロッパ人は，アルジェの名前を聞けば，身の毛立つわ，わ
しらの旗をみれば，肌が粟立つわ。だがな，アルジェにも美徳や寛容
はあるとも。よいか，ハッサン・マハムートは，名誉と恥辱，愛と復
讐のためとあらば，血潮たぎらす人間なのじゃ。51) 
　そのうえ，この海賊の頭目，スペインのメキシコ征服に攻撃の矢を放つ。
貴様ら，文明化された野蛮人め！　かつて，貴様らのお蔭で，メキシ
コの原野に染み込んだかの無辜の民の血は，もう乾いたろうか。貴様
らの強欲と狂信の憐れな生贄たちが，一体何をしたというのだ。52)
　こうして，『スミルナの商人』の奴隷商人カレット同様，不意にヨーロッパに
論難を浴びせる。だが，一見，まっとうな批判に聞こえようとも，自分たちの蛮
行は棚上げするために，まるで説得力に乏しい。
　こういう訳だから，セリマとペドロの結婚，イスラーム教徒とキリスト教徒の
結婚という難題を前にする正念場も，空疎とならざるをえまい。ハッサンは，怖
めず臆せず，物分りよく改宗の無用を説く。「神がご覧になるのは，お前［ペドロ］
の帽子やわしのターバンではない！　われらの心じゃ」と。しかも，無造作に聖
職者役を買って出て，「トルコ人の神が，汝らを祝福し給え！　キリスト教徒の
神が，汝らを祝福し給え！　われらの――われらの神が，汝らを祝福し給え！」53)
と言葉を継ぐ。最後に合唱が，「われらの信仰，異なれど，/ われらの心，皆同じ」54)
と三度も四度もくり返して，幕が下りる。あるいは旧来の教会婚に基づく宗教観
を破壊する自由思想家の言葉とみる向きもあるかもしれないが，まっとうに思考
する労を省くことを考えれば，ひっきょう，気持ちをそそる常套語を並べるにす
ぎないというべきである。こうして，コッツェブーの啓蒙のポーズも，馬脚を露
わす。「お涙頂戴喜劇」の面目躍如たるものがある。
　それでは，次節で，『アルジェの人々』に話しをもどそう。なお，その脱稿は，
『フォルメンテラ島』初演の十余年前に遡る。
第 3 節　宗教的反目
　『アルジェの人々』は，全篇に亙り，キリスト教とイスラームの衝突を生々し
51) Ebd. 37f.
52) Ebd. 38.
53) Ebd. 100.
54) Ebd. 101.
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く写し取る。しかもその大半は，アルジェの人々が嘲罵される場面に終始する。
たとえば，ほろ酔い機嫌のスペイン人捕吏は，若き海賊オスマンとその奴隷なが
ら親友のハッサン――実はアロンツォの息子ピエトロ――に，異教徒の俘虜とい
うだけで，粗暴な言葉を矢継ぎ早に浴びせる。「手前ら，サラセン［残忍な海賊］
の犬ども」，「手前ら，スペイン・キリスト教徒の宿敵ども !」，「手前ら，サラセ
ンのごろつきめ !」と 55)。もっとも，賄賂を受け取れば，喜んで両者の番人の役目
を投げ捨てもする（第 1 幕第 2 場）。かれは，荒くれ男であるのみならず，損得
で動くさもしい根性の酔漢でもある。前節で触れたとおり，「トルコものオペラ」
の「後宮の番人」といえば，粗野な酔いどれと相場が決まっているから，「後宮
の番人」のパロディーとみなせよう。ともあれ，当代スペインの庶民が，いかに
熱っぽい宗教的情念に囚われて，「野蛮」な異教徒と接したのか，その実態の一
端が分かる。他方，スペインの奴隷商人が，異教徒に向かって道学者張りの偽善
的台詞を吐いたり，アルジェの海賊のムーア人が，傍白ながら，イスラームに改
宗せぬ「同郷」のハッサンを「キリスト教徒の犬め！」と謗る場面もある 56)。コッ
ツェブーの派手な台詞回しによる図式的描写とは異なり，冷徹な眼で現実を活写
する。
　かかる庶民の偏狭な見方は，教養市民にまで蔓延していたものと思われる。商
人アロンツォはアルジェからの息子ピエトロの奪還を待ち望むが，かれを相手に，
その「食客」貧乏記者マリアーナが吐く台詞に耳を傾けてみよう。
かれ［ピエトロ］は，わが名を彼の地［アルジェ］でも知らしめたと
請合いますな。それどころか，その人食い人種の住む沿岸じゃ，大学
教授も著名なマリアーナに講義で触れるかもしれませんぞ。なにしろ，
その神の手かとまがうばかりの筆で，プロテウスさながら目まぐるし
く変わるスペインの読者の趣味を，理性的で永続的なものにしたとい
う評判ですからな。57)
　新聞記者ながら，アルジェといえば，「人食い人種の住む沿岸」と断じて，恥
ずることがない。また，自惚れ屋の窮措大でもあるらしい。飽きもせず，得々と
手前味噌を並べる。「その筆ひとつで，アルジェの太守も総毛立ち，戦争に勝ち
もし負けもし，艦隊を艤装し破滅もし，国の没落を促し止めもする男。指の間に，
新旧世界の運命を握っている男」58) と（第 2 幕第 2 場）。しかも，法螺がばれそう
になれば，「命も縮む恐ろしさ」と臆病風を吹かす 59)。これを要するに，マリアー
55) Lenz, Freündschaft geht über Natur (Anm. 28), S. 81.
56) Ebd. S. 88.
57) Ebd. S. 85.
58) Ebd. S. 86.
59) Ebd. S. 84.
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ナは，プラウトゥス流の「法螺吹き兵士」の末裔であろう。レンツは，熱っぽく
大言壮語する教養人を，書斎の抽象世界の「妄想の虜」60) と見破って，鋭い諷刺
の刃で突き刺す。
　裕福な商人アロンツォもまた，お人好しの一面もないわけではないが，マリアー
ナに劣らず，怪しげである。というのも，原作の父親像とは異なって，冒頭から
狂喜乱舞し，抱きついたり飛び上がったり，そうかと思えば，激昂したり痛嘆し
たり，とにかく落ち着かない 61)。しかも，宗教的偏見に凝り固まってもいる。
　アロンツォは，オスマンら戦争捕虜を買い取れば，不倶戴天の敵イスラーム教
徒を貶め，「サラセンの犬」62) と呼ぶ。のみならず，アルジェの親子も愛情で結ば
れているという，当たり前の事実にも思いが至らない。そこで，奴隷から反駁さ
れる。「かれ［オスマンの父親］は，まるでわが子に接するように，ぼくらを可愛がっ
てくれました」63)，「暖かい心を持つ父親は，スペインにしかいないとお思いなの
でしょうか？」64) と（第 1 幕第 4 場）。このやりとりから，いかにこのスペイン商
人が，旧教文化圏に囚われて，異教徒に対する感受性や想像力に欠けているかが
分かる。レンツは，「暖かい心」を持たないのは，「野蛮」な北アフリカの父親よ
りも，「文明」のスペインの父親であると，アロンツォを槍玉に挙げるのである。
　ところで，捕虜の海賊オスマンとハッサンが足枷をはめられ，最初に登場する
場面（第 1 幕第 2 場）では，前者が後者を慰め，「安心しろよ，ハッサン！　君は，
祖国にもどったのだから」といえば，後者は言い返す。
なんだって！　ぼくを侮辱するつもりか。ぼくは，君のそばで暮らし，
生まれた所なぞ，とっくに忘れたというのが，嘘のようじゃないか！
君の祖国が，ぼくの祖国じゃないかのように！ 65)
　この台詞――この類の台詞は原作には見出せない――ひとつからも，奴隷ハッ
サンが主人オスマンと友愛の情を結び，イスラーム文化圏のアルジェに馴染んで
いることが察せられる。しかもオスマンは，海賊といえども，単なる無法者でも
なさそうである。
60) 前掲拙著『劇作家 J. M. R. レンツの研究』，181-187 頁参照。なお，レンツの文壇
諷刺劇『ドイツ伏魔殿』Pandämonium Germanicum（1775 作，1819 刊）では，劇
中のゲーテがレンツを供に従え，パルナッソス山上から，マリアーナ同様，上っ
調子で訳知り顔の新聞記者らに諷罵を浴びせ，不潔なクロバエや小人に変身させ，
谷底に突き落とす（I 254f.）。
61) Lenz, Freündschaft geht über Natur (Anm. 28), S. 79f. かかる感情的表現に積極的評価
を与える論考もある。Vgl. Daunicht, Die Entdeckung eines unbekannten Stückes von J. 
M. R. Lenz, (Anm. 28), S. 53.
62) Lenz, Freündschaft geht über Natur (Anm. 28), S. 82.
63) Ebd.
64) Ebd. S. 83.
65) Ebd. S. 80.
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　ハッサンは，アロンツォによる捕虜交換計画を知ると，オスマンを郷里に返し
たい一心から，着物と名前を取り替えて，ひと芝居打とうとする（第 1 幕第 3 場）。
すなわち，捕虜交換を交渉する口実で，奴隷ハッサン役の主人オスマンをアルジェ
の実家に逃がして，自分は――ひとり奴隷として残る覚悟で――主人役として人
質になる，というのである。なお，この主人と奴隷の入れ替わり自体は原作に基
づく。
　オスマンは，犠牲的な親友に感じ入っていう。「［キリスト教徒の］君は高貴な
考え方をするから，イスラーム教徒のぼくらが恥ずかしいほどだ」66) と。そして，
かれもまた，身内よりも友人にこそ，愛を捧げる，と言葉を継ぐ。
あの人［アロンツォ］の息子を解放できず，君をアルジェに連れ戻せ
ないときは，ぼくも親父から逃げ出してくる。だって，自由の身で親
父とすごすより，君と一緒に牢獄［奴隷の身分］で暮らす方が心安ら
ぐのだ。ぼくらは，死ぬのも生きるのも一緒さ。67) 
　さて，両者の心の籠もった別れに立ち会おうとも，アロンツォは，皮肉っぽく
口走るしかない。「サラセン人［残忍な海賊］も，そんなに睦まじくなれるのか
ね。――そりゃァ，そうだ，エジプトの鰐だって，空涙は流すものな（Nun, nun, 
weint doch der Krokodill in Egyten auch）」68) と（第 1 幕第 4 場）。さればこそ，主人
と奴隷が入れ替わって，欺かれたと知るにおよび，ハッサンを手酷く威喝する。「貴
様の体から，心臓を抉り出してやるぞ」，「貴様なんぞ――何千回もくたばりやが
れ」と。しかも，「わが手で扼め殺そう」ともする。オスマンはもどるかもしれぬ，
と周囲が宥めても，聞く耳を持たない。「奴ももどるようじゃ，ただの間抜けさ」
と。最後は，「もっときつく，きつく縛れ――こ奴を哀れむな」と従僕に命じて，
ハッサンを鎖で縛り上げ，百ポンドの鉛の足枷をはめ，地下牢に閉じ込める 69)（第
2 幕第 5 場）。この復讐の鬼は，かつてキリスト教徒が恐怖と憎悪の眼差しを向
けた，サーベルを振り回すトルコ人像が憑依したかのようである。こうして，感
情に駆られて口汚く罵ったり蛮行を働いたりする，ありのままのキリスト教徒の
現実の断面を，レンツは醒めた視線で，あざやかに切り取ってみせる。グロース
マンの平板な感傷的描写やコッツェブーのけれん味ある極彩色の描写などの「ト
ルコものオペラ」の定型的描写とは，まったく質を異にすることが分かるであろ
う。
　ところで，当翻案劇脱稿の翌 1775 年，「疾風怒濤」の旗手シューバルト（1739-
66) Ebd. S. 81.
67) Ebd. S. 81f.
68) Ebd. S. 83. Vgl. Shakespeare, William: The Arden edition of the works. King Henry VI, 
Part 2. Ed. Andrew S. Cairncross. 3.ed. London: Methuen and Co. Ltd., 1957, p. 71.
69) Lenz, Freündschaft geht über Natur (Anm. 28), S. 88.
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1791）は，隆盛を極める奴隷貿易を酷評する。
利欲という悪魔に取り憑かれた野蛮なヨーロッパ人は，血も涙もない。
だから，不幸な黒人が，他の人間よりも，美徳や善良な行動を実現す
る能力に欠ける，などと誤った結論に甘んじたのだ。70)
　アロンツォもまた，トルコ人であれ，ムーア人であれ，「美徳や善良な行動を
実現する能力に欠ける」と決めつける，驕り高ぶった「野蛮なヨーロッパ人」と
して，マリアーナ同様，レンツの痛い嘲笑の的となる。グロースマンやコッツェ
ブーの口あたりのよい「トルコものオペラ」に欠けるのは，かかる諷刺的精神に
ほかならない。
　それはさておき，オスマンが，もっぱらハッサンへの友情のために，奴隷とな
る覚悟で――当然ながらアロンツォの息子を伴わず――舞いもどれば，ハッサン
は親友を守ろうとして，かれを「助けに来た兄」だと言い繕う。「野獣のごとき」，「こ
の残忍な男」アロンツォですら，この刎頚の交わりをみれば，大仰に泣きじゃく
るほかない。「ああ，わしらを不幸にした奴らを愛さねばならぬとは，なんたる
因果じゃ。裏切り者め，なぜお前たちは，わしの倅じゃないのかね？」71)（第 3 幕
第 4 場）。
　こうして，アルジェの海賊すなわち悪，イスラームすなわち邪教とする通俗的
見方が正されてゆく。そもそも悪態をついたり，暴力を振るったりするのは，「市
民的秩序の敵」のアルジェの海賊どころか，「市民的秩序の代表者」のキリスト
教徒の方である 72)。こうして，「腐敗した生活習慣」（II 694）に埋没する当世風ヨー
ロッパ人の姿が，あらわに写し取られて，マリアーナやアロンツォが諷刺の矢面
に立たせられる。他方，オスマンとハッサンは慈愛溢れる「寛容」な人間として
描かれる。このふたりには，「人間が単なる二本足の獣」とならぬための「麗し
き心情」が具わっている（II 697），というわけである。この旧約のヨナタンとダ
ビデの挿話を思わせる友愛は，『家庭教師』のフリッツとペートスにもあい通じ
よう。
　さて，大団円を迎えれば，マリアーナの通信員の急報から，ハッサンが実はピ
エトロであると判明し，父が息子に赦しを請い抱擁して幕が下りる。コッツェ
ブー流の「トルコものオペラ」ならば，感涙にむせばせるところであろう。だ
が，貧乏記者マリアーナによる職業意識丸出しの批評「こいつをすぐに記事に
70) Christian Friedrich Daniel Schubart: Anklage. In: Deutsche Chronik auf das Jahr 1776 
[Deutsche Neudrucke; Reihe: Goethezeit. Hrsg. v. Arthur Henkel. Heidelberg: Lambert 
Schneider, 1975], S. 449.
71) Lenz, Freündschaft geht über Natur (Anm. 28), S. 90. 原作では，捕虜の主人は，戦争
捕虜の当家の長男のみならず，次男を攫った逃亡奴隷も連れ帰る。この奴隷の証
言によって，捕虜の奴隷こそ，当家の次男であることが判明して，万事めでたし。
72) Sittel, J. M. R. Lenz’ produktive Rezeption von Plautus’ Komödien (Anm. 14), S. 433f.
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して，新聞に掲載できりゃなァ！」73) で締めくくられて，いかにもレンツらしく，
感傷性を嫌う醒めた眼差しが向けられ，苦い笑いでおわる。のみならず，観客に
は，つぎの疑問も湧くであろう。はたしてピエトロは，親元に残るのであろうか，
と 74)。そもそもかれは，捕虜としてスペインの地を踏むものの，親類を訪ねもし
なければ 75)，親兄弟すら探そうともしない。それどころか，「祖国」はアルジェだ
と言い切るではないか。されば，父親を捨てて，血族以上の愛に結ばれるオスマ
ンと，北アフリカにもどるのではあるまいか，と。かくして，プラウトゥスの晴
れやかな大団円からほど遠く，なにか薄気味悪い後味が残る 76)。
　『アルジェの人々』が，『賢者ナータン』Nathan der Weise（1779）の四年前に
脱稿されたことを考えると，そこに活写される血肉を具えた異邦人の姿に驚かさ
れる。だが，刊行には，二百余年も待たなければならない。
おわりに
　プラウトゥス作『クルクリオ』が，若旦那による女の身請け騒動を描くとする
ならば，翻案劇『トルコの女奴隷』は，「トルコものオペラ」のパロディーとして，
「後宮」ならぬ「女郎屋」からの恋人奪還劇に仕立てられている。あくまでも「ト
ルコ」そのものは装飾以上ではないが，民衆娯楽劇の衣裳を纏って，当代ドイツ
の身分制社会における自由の希求を訴える。
　他方，『アルジェの人々』は，原作『捕虜』を下敷きに，『トルコの女奴隷』を
はるかに超えた次元で，「トルコものオペラ」と取り組む。すなわち，その根幹
にある宗教的問題を真正面から見据えて，スペインの宿敵アルジェの人々を登場
させ，キリスト教的ヨーロッパ世界を相対視する。そして，異教徒に対する「野
蛮」な偏見に痛棒を食らわせ，「文明のヨーロッパ」と「野蛮なトルコ」という
通念が反転する。ここに，少なくともヨーロッパの自己批判的精神の契機がうか
がえるであろう。この意味で，レンツは，プラウトゥスの喜劇を土台に据えながら，
古典古代の調和的喜劇世界 77) に深い裂け目を入れたといえる。『アルジェの人々』
73) Lenz, Freündschaft geht über Natur (Anm. 28), S. 91.
74) Vgl. Kes-Costa, Ätolien, Algier und das Serail (Anm. 33), S. 100 und 103.
75) Vgl. Lenz, Freündschaft geht über Natur (Anm. 28), S. 81.
76) 父親からの離反は，家父長制批判とも結びつく。前掲拙著『劇作家 J. M. R. レン
ツの研究』，106-136 頁参照。なお，レンツの喜劇の大団円に関しては，つぎを参照。
「「お涙頂戴喜劇」が，家族におけるみせかけの不調和からはじまり，調和的な大
団円におわるとするならば，レンツの喜劇は，それを逆転して，社会に組みこま
れた人間関係の深刻な不調和からはじまり，そのみせかけの調和におわる。つま
り，かれは，一見平然と楽観主義的ポーズをとりながら，実はそれに背馳する人
間の描写をもくろむ。これは，まぎれもない詐術である。そもそも意地悪いほど
手厳しい批評性を視線の底にひそめた持ち主が，時好に投じた喜劇の装いをこら
すときに，辛辣な反語的効果を考えに入れぬはずがない。」（前掲拙著『劇作家 J. M. 
R. レンツの研究』，196 頁。）
77) Vgl. David Hill: Lenz und Plautus. In „Die Wunde Lenz” J. M. R. Lenz. Leben, Werk und 
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が「時事的問題」のために執筆されたというとき，この宗教的問題を念頭に置い
たとみることは，断じて的はずれの憶測ではあるまい。もっとも，「時が経てば，
その意味も損なわれ」るはずの当翻案劇が，永い雌伏の時を経て，二百三十余年
後，イスラーム問題なしには語りえぬ現代に，色褪せるどころか，輝きを増して
再登場することになろうとは，レンツ自身も予想だにしなかったであろう。
　こうしてレンツは，プラウトゥスの原作を巧みに生かし大胆な書き変えを施し
て，時好に投じた「お涙頂戴喜劇」――「トルコものオペラ」の装いを凝らす。
そのうえで，当代ドイツ社会を痛烈に批判するのである。しかも，ここに表れる
諷刺的諧謔の精神こそ，あいついで世に問われた喜劇『家庭教師』，『新メノーツァ』
Der neue Menoza（1774），『軍人たち』Die Soldaten（1775），『哲学者は友等によっ
て作られる』Die Freunde machen den Philosophen（1776）の根底を支えている。
1772 年以降，レンツは，プラウトゥスの翻訳に集中して取り組んだが，かれの
翻案劇のドラマツゥルギーは，みずからの創作の源泉となったといえる 78)。かか
るレンツの演劇は，「お涙頂戴喜劇」が跋扈する「道徳と退屈の場」の舞台を「快
活さと躍動感」の場へ変える起爆力を秘めていたものの，生前，シュレーダーに
よる『家庭教師』の改作劇を除けば，どれひとつとして上演されることはなかっ
た。だがこれも，時代の寵児ではなく，時代に先駆けた稀有の劇作家の宿命とい
えるのかもしれない。
Rezeption. Hrsg. von Inge Stephan und Hans-Gerd Winter. Bern u.a.: Peter Lang , S. 179.
78) 前掲拙著『劇作家 J. M. R. レンツの研究』，とくに 33-83 頁参照。Vgl. auch Pelzer, 
Das Modell der ‘alten’ Komödie (Anm. 5), S. 175f.
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Das Fremdenbild bei J. M. R. Lenz,
dargestellt an dessen Plautus-Übersetzungen 
Die Türkensklavin und Die Algierer
Ken-ichi SATO
Zur Zeit des russisch-türkischen Krieges von 1768 bis 1774, als die Ohnmacht 
des Osmanenreiches offenbar wurde, erschien der Großteil der in ganz Europa 
beliebten „Türkenopern“. Gerade zu dieser Zeit entstanden auch die Plautus-
Übertragungen Die Türkensklavin (1774) und Die Algierer (entst. 1775) von Lenz, 
an denen herausgearbeitet werden soll, wie er sich bei deren Aktualisierung mit 
den Fremden aus der islamischen Kultur auseinandersetzte und inwieweit dies den 
Anstoß zu einer literarisch-verinnerlichten Vertiefung schlechthin geben konnte. 
Zum Vergleich werden ein paar deutsche „Türkenopern“ herangezogen.
Anders als beim Plautinischen Original Curculio, wo ein junger Herr mit einem 
Miles gloriosus um eine Hetäre wetteifert, handelt es sich bei der Bearbeitung der 
Türkensklavin nur scheinbar um die Befreiung einer Hetäre aus dem Sklavenhandel-
Netzwerk. Hier wird jedoch nicht nur die Liebe zwischen einem jungen Wiener und 
einer jungen Türkensklavin im erstickenden Ancien Régime gerühmt (auch wenn 
der Gefühlsüberschwang — so wie beim Curculio — immer mit ernüchternden 
Kommentaren des Bedienten relativiert wird), sondern zugleich wird der dringende 
Wunsch nach Freiheit aus der Sklaverei deutlich erkennbar, was als sozialkriti-
sches Element die deutsche Gesellschaft provozieren sollte/musste. Zudem wird 
beim Vergleich der Türkensklavin mit der sehr beliebten „Türkenoper“ Der Kauf-
mann von Smyrna (Uraufführung: 1770) insofern eine ganz neue Seite sichtbar, als 
Lenzens Übertragung letzten Endes als eine Parodie dieses Genres zu betrachten 
ist. Indem Lenz aufgrund des Plautinischen ausgelassenen Volksgeschmacks so 
klischeehafte Figuren wie die Zigeunerin als Kindesentführerin und den jüdischen 
Wucherer konstruiert, gibt sich das Stück belustigenderweise als „Türkenoper“ aus. 
Parodiert werden dabei z.B. die Entführung einer Europäerin aus dem Harem durch 
den Freikauf einer Türkensklavin aus einem Wiener Bordell, ein grober Haremsauf-
seher durch eine betrunkene Zigeunerin als Kupplerin und ein großmütiger Bassa 
durch einen Miles gloriosus.
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In den Algierern setzt sich Lenz unter dem Aspekt des Religionsgegensat-
zes grundsätzlicher als in der Türkensklavin mit der „Türkenoper“ auseinander. 
Dadurch unterscheidet sich dies Werk ganz wesentlich vom Plautinischen Original 
Captivi. Die beiden deutschen „Türkenopern“ Adelheit von Veltheim von Großmann 
(Uraufführung: 1780) und Kotzebues Der Eremit auf Formentera (Uraufführung: 
ca. 1786) sind im Gefolge des „weinerlichen Lustspiels“ bereit, unter der Maske 
der Aufklärung den Bassa oder den Seeräuber aus Algier/Tunis sentimental und 
stereotyp als „großmütige Türken“ darzustellen, was bloß eine ideelle Umkehrung 
des „grausamen Wilden“ im Barockdrama ist. Daher neigt etwa Kotzebue im Eremit 
auf Formentera dazu, sowohl Heiden als auch Christen in Bezug auf den Glaubens-
unterschied mit phrasenhaften Worten in den grellsten Farben zu schematisieren. 
Dagegen werden in den Algierern Seeräuber und algerischer Sklave, aber auch die 
katholischen Spanier (einfacher Polizist, gebildeter Journalist, reicher Kaufmann) 
realistisch differenziert dargestellt. Eindrucksvoll geben der Seeräuber und sein 
Sklave einander Beweise der innigen Freundschaft, was letztlich sogar die Christen, 
die zumeist als „wilde Thiere“ mit beißendem Spott gekennzeichnet werden, aufs 
tiefste bewegen soll. Dabei wird Lenzens ironisch-nüchterner Blick erkennbar, der 
den beiden oben erwähnten „Türkenopern“ ganz abgeht. Lenz relativiert mit seiner 
Bearbeitung selbstkritisch das Bild der Europäer: das „kultivierte Europa“ und die 
„barbarische Türkei“ verkehren sich in ihr Gegenteil. In diesem Sinne versetzt Lenz 
mittels der Plautinischen Komödie der scheinbar harmonischen Weltordnung einen 
tiefen Riss.
Somit üben Lenzens stark aktualisierende Übertragungen im Gewand einer 
populären, volksstückhaften „Türkenoper“ scharfe Kritik an der deutschen Gesell-
schaft. Die gleiche Dramaturgie übernimmt er dann bei seinen eigenen charakteri-
stischen Kömödien Der Hofmeister (1774), Der neue Menoza (1774), Die Soldaten 
(1776) und auch Die Freunde machen den Philosophen (1776).
